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Resumo: Este traballo rastrexa a emerxencia de discursos ecocriticos nas expe-
riencias do audiovisual galego recente e procura nas olladas femininas unha forma
alternativa de entender e relacionarse coa natureza non humana. Con este obxec-
tivo analizase a paisaxe humana e non humana na obra de Carla Andrade xunto 4s
obras de Angeles Huerta, Xiana Gémez-Diaz, Diana Gonzalves e Lucfa Vilela. To-
das elas propofien, desde unha rica variedade formal e tematica unha apoloxia da
natureza elaborada desde o feminino.
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UNA APOLOGIA DE LA NATURA. CINEASTES GALLEGUES EN EL CORRENT DE L'ECOCRITICA
Resum: Aquest treball explora 'emergencia de discursos ecocritics en les expe-
riencies de l'audiovisual gallec recent i busca en les mirades femenines una forma
alternativa d’entendre i de relacionar-se amb la natura no humana. Amb aquest
objectiu s'analitza el paisatge huma i no huma en l'obra de Carla Andrade, junta-
ment amb les peces d'Angeles Huerta, Xiana Gomez-Diaz, Diana Gonzalves i Lu-
cfa Vilela. Totes elles proposen, des d’una rica varietat formal i tematica, una apo-
logia de la natura elaborada des d'una perspectiva femenina.
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AN APOLOGY FOR NATURE. GALICIAN WOMEN FILMAKERS IN THE WAKE
OF ECOCRITICISM

AsstracT: This work tracks the emergency of ecocritical discourses in recent
Galician audiovisual experiences and looks for an alternative way of understand-
ing and relating to non-human nature in feminine gazes. To this aim, human and
non-human landscape is analysed in Carla Andrade’s work, together with Angeles
Huerta’s, Xiana Gémez-Diaz’s, Diana Gongalves” and Lucfa Vilela's approaches.
All of them propose, from a rich formal and thematic variety, an apology for nature
built from a female perspective.
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132 IRENE BasanTa PIN

O marco deste artigo insirese na lifia dunha ecocritica cinematogrdfica,’
que se preocupa por «como as representacions visuais colocan a natu-
reza ou as caracteristicas naturais, como estas son encadradas pola len-
te da cdmara ou moldeadas polo proceso de montaxe»* (Willoquet-Ma-
ricondi 2010: 8). O noso obxectivo é analizar unha serie de obras de
creadoras audiovisuais aglutinadas ou non baixo a marca do Novo Ci-
nema Galego (NCG), atendendo &s potencialidades do audiovisual
para desafiar os modos de representacion dominantes e crear outras
formas de retratar, relacionarse e entender a natureza. Con este fin
ofreceremos un panorama da emerxencia de olladas alternativas que
terd como eixe central unha nova relacién coa paisaxe para harmonizar
a natureza humana, explicita ou implicita na imaxe, e a non humana.
Desexamos mostrar que estas olladas femininas estdn a configurar rela-
cions alternativas entre muller e natureza que se afastan dos discursos
deterministas do patriarcado.

Situdndonos no contexto do audiovisual galego mdis recente resulta
inevitable facer referencia ao NCG, unha etiqueta que polo tipo de prac-
ticas filmicas ds que se asocia semellarfa en principio especialmente
atractiva para a procura destoutras olladas sobre a natureza non humana.
O termo comeza a difundirse en 2010 desde o blog Acto de Primavera
(<http://actodeprimavera.blogspot.com.es/>), xestionado polos criticos
Martin Pawley, José Manuel Sande e Xurxo Gonzilez, que o utilizan para
reivindicar a aparicién en Galicia dun conxunto de novos creadores e
creadoras, 4 marxe dos circuitos comerciais, que estaban a acadar re-
cofiecemento en festivais internacionais: Oliver Laxe, Angel Santos, Eloy
Enciso, Xurxo Chirro, Peque Varela... Esta emerxencia aparece vincula-
da ao cambio producido desde 2006 cara a unha politica audiovisual in-
novadora, que reconece a figura do creador individual facilitando a recep-

" Traducién do termo inglés cinematic ecocriticism, denominado tamén green
film criticism ou eco-cinecriticism.

> Traducion da autora. No orixinal: «<how visual representations position na-
ture and natural features, how these are framed by the lens of the camera or shaped
by the editing process».
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ci6n de axudas a persoas fisicas. Esta aposta institucional por parte da
Axencia Audiovisual Galega, fundada durante o goberno bipartito e desa-
parecida en 2009, contribuiria a «apoiar o que se cofiece como ‘cinemas
pequenos’ inseridos, 4 stia vez, nun sistema cultural provisto de elemen-
tos de seu, nomeadamente unha lingua propia, e que se desenvolve [...]
no marco dun especifico cinema nacional» (Pérez e Redondo 2014: 2).

Na stia proposta de definicion, Isabel Martinez e Maria Gallego
(2012) destacan o cardcter periférico do NCG nunha tripla vertente:
xeografica, industrial e narrativa. Desde unha perspectiva territorial,
Galicia pertence 4 periferia ao atoparse afastada do centro neurélxico
do audiovisual espanol, identificado con Madrid, a capital de Espaiia,
mais tamén pola sta condicién de cinema dunha comunidade cunha
identidade nacional especifica dentro do Estado. Alén desta dimensién
mais literal, o cardcter periférico refirese a producions que xorden 4
marxe da industria e cun enfoque experimental e vangardista que as
leva a transitar territorios fronteirizos e procurar novos espazos para
chegaren ao publico. Desta maneira agroma «un novo concepto de
creacion e de recepcion, herdeira dunha tradicion que arrinca coa apa-
ricion do video, o xurdimento da videocreacion e o cinema de guerrilla
da década dos setenta»3 (Martinez e Gallego 2012: 265).

Directamente emparentado co cine de vangarda pasado e actual, o
NCG seria unha practica de fronteira que tende 4 ruptura/hibridacion
de xéneros. Isto leva, como indican Martinez e Gallego (2012: 265), a
que «a ficcion estableza vinculos co documental para a stia construcion
e, pola sta banda, o documental rompa as presuposicions de verdade e
obxectividade, derivando cara a un discurso con aparencia ficcional, o
que implica un novo debate en torno 4 vixencia de gran parte de clasi-
ficaciéns ou taxonomias».4 Deste xeito, Fernando Redondo e Xurxo

3 Traducion da autora. No orixinal: «un nuevo concepto de creacion y de re-
cepcion, heredera de una tradicién que arranca con la aparicion del video, el sur-
gimiento de la videocreacion y el cine de guerrilla de la década de los setenta».

+ Traducién da autora. No orixinal: «la ficcién establezca vinculos con el do-
cumental para su construccion y, por su parte, el documental rompa las presupo-
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134 IRENE BasanTa PIN

Gonzdlez (2014: 108) sinalan que, especialmente no documental, o pro-
cesual aparece como maxima vertebradora, entendido como o «rastro
deixado sobre a superficie do discurso das tarefas de creacion, aborda-
ble tamén aqui como método e como resultado, como a decisién de es-
coller unha determinada ruta para explorar o real e non retirar despois
de todo os indicadores de dita ruta».s

Porén, a etiqueta Novo Cinema Galego, como todas, non estd exen-
ta de polémica no eido tedrico e mesmo falta de identificacion entre al-
gunhas das persoas que se asocian a ela. Pérez e Redondo (2014: 1-2)
analizaban de feito a sta «xestacién» como un proceso de «branding,
case ao xeito de imaxe de marca», por parte de distintos axentes do sec-
tor (criticos, programadores, creadores). Tamén poderiamos discutir,
seguindo as reflexiéns de Brais Romero (2015: 10), a ausencia de con-
senso nos trazos que encadran un autor ou autora do movemento, ou
arredor do factor identitario implicito na etiqueta mdis ald do xeogra-
fico, cando nalgtins creadores, filmes ou produtoras non existe unha
aposta clara pola lingua ou un vinculo con Galicia (2015: 19-21). Non
obstante, non é esta a discusién que nos ocupa, senén o rastrexo dou-
tras formas de relacién coa natureza no traballo de creadoras audiovi-
suais. Neste senso, como apuntabamos antes, se ben o carécter peri-
férico e experimental do NCG semella un lugar especialmente fértil
onde comezar a busca, non queremos que marque unha estrema in-
franqueable se fora dos seus lindes atopamos achegas que se conside-
ren relevantes. Ao contrario, parécenos un acerto destacar estes trazos
mesmo alén desta vertente dun ecosistema audiovisual galego moito
madis amplo.

siciones de verdad y objetividad, derivando hacia un discurso con apariencia fic-
cional, lo que implica un nuevo debate en torno a la vigencia de gran parte de
clasificaciones o taxonomfas».

5 Traducién da autora. No orixinal: «rastro dejado sobre la superficie del dis-
curso de las tareas de creacion, abordable también aqui como método y como re-
sultado, como la decisién de haber escogido una determinda ruta para explorar lo
real y no haber retirado luego del todo los indicadores de dicha ruta».
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Trazado este panorama, compre facer algtins apuntamentos sobre a
situacion da muller neste eido. Como probablemente non pasaria desa-
percibido a quen le, a maiorfa dos abandeirados representantes interna-
cionais do NCG son homes. Marta Pérez (2016: 1) denunciou a situa-
ciéon de maneira clara: «O problema non esta tanto na existencia de
mulleres creadoras —veremos que as hai— senén en que os seus tra-
ballos permanecen invisibles». Unha realidade que corresponde coa do
sector audiovisual de maneira mdis extensa, e que implica, nunha cine-
matografia pequena e periférica como a galega, xa de seu invisibilizada,
que a muller atope ainda mais dificultades para facerse oco (Pérez 2016: 1).
Para corrixir este desequilibrio, e alén da programacién de eventos cen-
trados nas creadoras, como o da 7* Mostra de Cinema Periférico (S8)
en 2016 ou a seccion especial «XX: novas creadoras» de Curtocircuito
en 2020, merece mencion 4 parte o proxecto da Deputacion de Ponte-
vedra «Cinema e Muller» (2016), que inclufu desde a producién dun
filme colectivo até a creacion de espazos de difusion e reflexion ou,
como herdeira destas politicas, a creacién dos Premios «Mulleres no
Foco» (2020).

Para Pérez (2016: 3), existe unha tendencia a invisibilizar as autoras,
especialmente nos medios académicos e de comunicaciéon convencio-
nais. E interesante sublifiar que esta ausencia, como suxire Margarita
Ledo (2016: 69), afectaria tamén, por exemplo, s relaciéns do NCG co
cinema feminista, pois malia teren notables puntos de conexién —a
presenza da autobiografia, a preocupacion pola palabra, o corpo da ci-
neasta como materia narrativa, o espazo cotidn e familiar, o proceso de
busca como actitude artistica ou a exhibicién da obra en construcién—,
non recofece o seu parentesco. Asi, cabe preguntarse: «E este feito tal-
vez un indicio de que o selo ‘feminismo’ segue habitando as marxes
mesmo dos sistemas que se definen, con diferentes cualificativos, como
independentes ou [...] alternativos?»® (Ledo 2016: 77).

¢ Traducion da autora. No orixinal: «;Es este hecho tal vez un indicio de que
el sello “feminismo” sigue habitando los margenes incluso de los sistemas que se
definen, con diferentes calificativos, como independientes o [...] alternativos?».
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136 IRENE BasanTa PIN

Malia os avances patentes que se tefien producido nos tltimos anos
a respecto da visibilizacién das cineastas, os informes seguen a deitar
datos preocupantes, como que as longametraxes subvencionadas en
Galicia dirixidas por mulleres supofien en 2020 (dltimos datos analiza-
dos por CIMA)7 s6 un 21% do total, obtendo de media un 76% menos
de contia econémica que os dirixidos por homes (Cuenca 2020: 80).
Isto compre lelo en relacién a unhas cifras de presenza profesional que
confirman a existencia de segregacion vertical no traballo audiovisual,
conformada 4 stia vez por sectores masculinizados que coinciden con
aqueles cargos de maior poder (Carballal 2021: 50-54).

Considerando este contexto como punto de partida, pretendemos
con este artigo contribuir, ainda que sexa levemente, a corrixir a infra-
rrepresentacién feminina nos estudos sobre précticas audiovisuais. Cen-
trandonos no traballo de creadoras, vencelladas 4 etiqueta ou non, ana-
lizaremos as stias achegas, e rastrexaremos a emerxencia de olladas
ecocriticas nas que o binomio muller-natureza, produto da ideoloxia pa-
triarcal, poida converterse nunha estratexia de complicidade e libera-
ci6n para ambas as ddas. Para tal fin, comezaremos por aproximarnos 4
producion audiovisual da artista Carla Andrade, como unha das cineas-
tas do NCG cunha particular concepcién da natureza consolidada no
tratamento da paisaxe ao longo da sta obra. A continuacién relaciona-
remos, por semellanza ou oposicién, unha serie de creacions de diver-
sas autoras no marco de encontros como o ChanfainalLab de San Sa-
durnifo ou os obradoiros promovidos polo PlayDoc de Tui, espazos que
promocionan a experimentacién de obras como Sotobosque 1 (2015) de
Xiana Gémez-Diaz —non considerada dentro do NCG— e Toxos e Flo-
res (2016) de Lucfa Vilela —vinculada ao NCG—, e mesmo o xurdi-

7 CIMA, Asociacién de Mulleres Cineastas e de Medios Audiovisuais, realiza
informes anuais da representatividade no sector desde 2016, pero os datos non
aparecen separados por comunidades auténomas até 2019. Porén, neste ano des-
cartdronse os de Galicia por atopar informacién sobre menos de 25% das longame-
traxes subvencionadas. Polo tanto, o informe de 2020 é o primeiro que incorpora
estatisticas a nivel galego.
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mento de aproximaciéns 4 natureza a través da perspectiva do rural,
vehiculada neste caso pola muller, como acontece en Palmira (2016) de
Diana Goncalves —non vencellada ao NCG. Por tltimo, comentare-
mos un caso singular, tampouco aglutinado no NCG, coa analise da
longametraxe de Angeles Huerta Esquece Monelos (2016), cuxa identifi-
cacion do rio coa memoria individual e colectiva dd conta dunha inser-
cién pouco usual do natural na narrativa filmica. Talvez sorprenda a es-
colla destas autoras, cando puidesen seleccionarse outras con obra de
maior repercusion, mais ¢ a nosa intencién ofrecer un panorama da
producién nas marxes, mergullindonos en discursos menos (re)cofieci-
dos para abordar pricticas diversas nas que se estdn a procurar outros
camifios de representacion, establecendo a variedade do corpus como
un dos seus puntos de interese.

Asf pois, motivada pola propia heteroxeneidade das précticas audio-
visuais, a achega deste artigo vaise caracterizar por un conxunto de pro-
postas moi diversas entre si. Alén da confusion que poida xerar, inten-
taremos que a lectora poida apreciar como virtude a (bio)diversidade de
aproximacions, mostra dunha inquietude manifesta que conduce, se
ben en direcciéns moi diferentes, a certos sectores cara a un ecocinema,
outra etiqueta inclusiva que neste caso empregaremos non tanto con
referencia a filmes que tratan especificamente asuntos de xustiza me-
dioambiental senén aqueles que, de maneira mdis ampla, acttian «fa-
cendo da ‘natureza’, desde as paisaxes até a vida salvaxe, o principal
foco de atencion»® (Willoquet-Maricondi 2010: 9).

Carla Andrade (Vigo, 1983) é licenciada en Comunicacién Audiovi-
sual e graduada en Filosoffa, estudos que marcan a sta obra cunha ten-
dencia cara 4 reflexion ontoléxica e metafisica. Ainda que comeza a stia
traxectoria como fotégrafa, axifia pasa a traballar co video. Artista via-
xeira, realizou residencias en paises como Islandia, Nepal ou Chile e
levou a cabo numerosas exposicions individuais e os seus filmes circu-

§ Traducién da autora. No orixinal: «<by making “nature”, from landscapes to
wildlife, a primary focus».
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lan por festivais internacionais. Tras a sda colaboracién? con Lois Pa-
tiflo na curtametraxe Montaiia en Sombra (2012) e na longametraxe Cos-
ta da Morte (2013, Andrade comeza a experimentar ela mesma coa
videocreacion, recollendo o modus operandi deste autor que, segundo
Redondo (2014: 24), consiste en afondar «na inefdbel capacidade do ci-
nema para, a partires dunha esencial actitude contemplativa e poética,
capturar o devir da natureza e redescubrir o pracer de mirar de novo
para acadar un certo grao de cofiecemento respecto do real».

Pero esta proximidade de Andrade a Patifio non ¢ froito dunha asi-
milacién. A sda obra audiovisual mantén a importancia capital que xa
tifia a paisaxe no seu traballo fotogréfico, como vehiculo para a reflexion
filosofica arredor do tempo, o baleiro ou 0 nada. Neste senso, Andrade
vai alén da paisaxe como elemento tanxible para tratar de mostrar o in-
visible, sen desatender ningtin dos dous aspectos. Partindo dunha con-
cepcion da natureza como retorno ao «noso Eu mais natural, mdis pri-
mitivo»' (Garcia 2015), Andrade procura reflectir na stia metodoloxia
de traballo outra forma de relacién co medio, abrindo, asi, unha via de
resistencia ao discurso cinematografico dominante. Con todo, se ben a
presenza natural non se limita a unha procura de deleite estético, tam-
pouco atoparemos unha achega imbricada no territorio, segundo dife-
rencia Marfa Solifia Barreiro (2018: 44), desde unha visién de clase, en-
tre as representacions da terra como «paisaxe, vizosa e inmébel, e o
territorio-paisaxe, da experiencia e do traballo», pois como ben sinala «a
paisaxe xorde cando nos distanciamos da terra de labor».

Na serie non narrativa Geometria de Ecos (2013) Andrade emprega a
videoinstalacién, en convivencia con fotografias, tanto en cor como en
branco e negro. A obra, realizada en Islandia e no Pireneo francés, ex-

9 Palabra que tanto a propia autora como Lois Patifio empregan nas sudas
webs para referirse a estes traballos e baixo a que Andrade figura nos créditos de
Montaiia en sombra sen especificar a natureza das stias funciéns, mentres que en
Costa da Morte aparece no rexistro do Instituto Cinematografico e das Artes Au-
diovisuais (ICAA) como axudante de direccién.

' Traducion da autora. No orixinal: «<nuestro Yo mas natural, mds primitivo».
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plora a representacion do tempo e o baleiro no espazo mediante paisa-
xes que a critica Marfa Marco (2017) sittia na estela do pictorialismo fo-
togréafico. Estas representacions paisaxisticas recollen a influencia da
pintura tradicional oriental, na que o baleiro se representa mediante a
cor branca (Andrade 2018). Tres son os videos utilizados neste traballo:
Geometria de Ecos 1, Il e 11l (2013). Os dous primeiros consisten nun
tnico plano estdtico, sen cortes nin movementos. A camara, detida
ante a paisaxe, obriga a enfrontarse a ela e reparar en detalles que nun
primeiro golpe de vista pasan desapercibidos. Coa adopcion deste cine-
ma de observacién pausada, consideramos que Andrade se sitda na lina
de cineastas como o estadounidense Peter Hutton, que pretenden «refi-
nar a nosa maneira de ver dimensiéns particulares da natureza e da in-
terconexién de natureza e maquina»" (Macdonald 2013: 26). Con todo,
destaca a inclusion de pequenos tremores da cdmara que remiten, en
tltima instancia, 4 ollada humana posicionada detrds, unha presenza
que non se oculta, senén que permanece sutilmente como vestixio in-
dicial da tecnoloxia empregada. Isto, que tamén acontece na obra do
norteamericano James Benning, resulta dobremente suxestivo:

«Primeiro, polo feito de ser o cinema un produto serodio das tecno-
loxfas mecdnicas que produciron a Revolucion Industrial, e segundo,
porque malia ser o cinema un produto tecnoloxicamente avanzado en si
mesmo [...]. non pode rivalizar coa delicada eficiencia e coa transcen-
dencia temporal do proceso natural»* (Macdonald 2013: 33).

Durante os catro minutos de Geometria de Ecos I, o encadre com-
ponse dunha paisaxe de pifieiros lentamente absorbida pola néboa, até
a desaparicion total de referencias espaciais. O plano fica baleirado,

" Traducién da autora. No orixinal: «to refine our way of seeing particular di-
mensions of nature and of the interweaving of nature and machine».

2 Traducién da autora. No orixinal: «First, of the fact that cinema is a late
product of the mechanical technologies that produced the Industrial Revolution,
and second, that despite cinema being a technologically advanced product itself
[...]. [it] cannot match natural process itself for smooth efficiency and for tempo-
ral transcendence».
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activando reminiscencias de efectos atmosféricos como a néboa na
obra do pintor roméntico inglés J.M.W. Turner. Analogamente, Geo-
metria de Ecos Il ¢ unha toma de tres minutos que nos enfronta a unha
paisaxe de montafia, dominada polas cores apagadas nunha gama case
de grises, na que a néboa de novo absorbe a paisaxe. Asi, os planos son
construidos sobre unha espera paciente, pausada, e permiten, mesmo
procuran, a interferencia na imaxe filmica dun elemento natural como
é a brétema.

En Geometria de Ecos 111, porén, apréciase unha vontade de maior
intervencién sobre o material, acudindo neste caso 4 montaxe. A video-
creacion dbrese cun plano nadir do ceo ateigado de paxaros, ao que se in-
corpora lentamente un avion no lateral dereito. Desde o comezo, destaca
o emprego dunha musica fronteiriza co ruido do compositor minimalis-
ta La Monte Young, que dota as imaxes dunha atmosfera que traspasa o
estreitamente realista. Cando o avién pasa féra de campo, xustaponse
unha misteriosa imaxe que remite aos debuxos suprematistas: un tré-
mulo circulo branco sobre fondo negro. Esta sorte de xeometria total
poderia ser tanto unha representacién da lda como un simbolo da pro-
pia ollada a través dun dispositivo mediador que opera mediante a selec-
ci6n dun anaco de realidade. En todo caso, a ambigiiidade suxire a idea
do cinema como representacion, xogando coa parcialidade da ollada. Co
retorno ao anterior plano, invitase 4 espectadora a mergullarse no move-
mento distante e aleatorio dos paxaros que, acompanado da partitura
musical, incorre nunha imaxe que fai do momento captado polo obxec-
tivo unha celebracién da beleza efémera dun intre calquera, un eloxio
da maxia simple e espida dunha coreografia da natureza.

As diversas estratexias empregadas nestas tres videoinstalacions an-
ticipan en boa medida as lifas que van seguir os proximos traballos au-
diovisuais de Andrade. Por unha banda, observamos o seu enfronta-
mento directo co real a través da paisaxe que procura xogar coas
especificidades do medio. Pola outra, identificamos unha achega mais
subxectiva caracterizada polo uso da musica e que deriva nun universo
persoal que por momentos roza case o onirico. Seguindo con esta ulti-
ma tendencia, a curtametraxe 2014: El desbordamiento (2013) propén
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unha viaxe subxectiva, nunha montaxe dominada mdis pola procura da
mobilizacién emocional que da creacion de sentido. O plano mdis inte-
resante, desde a achega ecocritica que procuramos, presenta un ceo
nubrado que se adivina tras as copas das drbores, componiendo un pun-
to de fuga na parte central superior do cadro. Co uso dunha lente de
distancia focal curta e unha angulacion contrapicada, a imaxe parece
precipitarse sobre a espectadora. Os bordes estdn borrosos, mais non se
trata dun efecto de posproducion. Son as pingas de chuvia caendo so-
bre o obxectivo da cdmara as que distorsionan a percepcion. A medio
camifio entre o xogo e a exploracion, a directora permitelle 4 natureza
unha intromision total, procurada, até a manipulacion directa do dispo-
sitivo de gravacion.

A segunda curtametraxe de Andrade, Bocanoite (2013), é un retrato
da caida da noite sobre un lago. Constitie un estudo da imaxe-tempo
deleuziana mediante a presentacién dunha situacién puramente 6ptica
e sonora na que o movemento aparece subordinado ao tempo, nunha
«inversion que significa que o tempo xa non pode ser a medida do mo-
vemento, pero o movemento é a perspectiva do tempo»'3 (Deleuze 1989:
22). A atencién aos matices luminicos sobre a cor da auga vélvese fun-
damental. Como é habitual na obra da autora, hai unha coidada com-
posicién do cadro, dividido entre a auga e a escuridade que domina o
horizonte. O encadre xera espazo 4 vez que invoca o invisible, un féra
de campo en constante interaccién, limitado pola incapacidade huma-
na para captar o Todo da natureza.

Cun estilo visual de reminiscencias impresionistas, case puntillis-
tas, as tomas preséntanse case a modo de vistas, separadas entre si por
cortes a negro, agardando a que o vagar dos animais pola imaxe os sittie
no foéra de campo, nunha estratexia que semella case teatral. Este pro-
cedemento aparece frecuentemente nos filmes de Hutton, cineasta
que Andrade reconece como unha das stas principais influencias (Do-

3 Traducién da autora. No orixinal: «reversal which means that time is no
longer the measure of movement but movement is the perspective of time».
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noso 2016: 106). Estes cortes procuran alterar a percepcion temporal,
especialmente a través da desaparicion do son territorio, un son que,
segundo o define Michel Chion (1994: 75), habita e envolve o espazo
identificandoo «a través da sda dominante e continua presenza»."* A
stia desaparicién chama a atencion sobre a concepcion da ollada huma-
na que se agocha tras o texto filmico, pofiendo en evidencia un proceso
de seleccion tanto espacial como temporal.

A peza esixe unha observacion detida, minuciosa, que enfronta a
espectadora cunha imaxe da natureza mansa e harmoénica, cuxa vitali-
dade se atopa oculta na escuridade para quen saiba apreciala. Cara ao
final, esta presentacién contraponse 4 aparicién na distancia dunha
fonte de iluminacién artificial cuxa procedencia non ¢é posible estable-
cer. Asi, a calma da bocanoite semella perturbada pola existencia do
humano na distancia. Con todo, esta alteracién forma parte desa paisa-
xe misteriosa que transcende a stia materialidade para suxerir unha re-
flexion sobre a propia ontoloxia temporal da representacion.

O proxecto Llueven manchas de tiempo (2014), realizado en Katman-
dua (Nepal), continta o estudo iniciado en Xeometria de Ecos, pero em-
pregando esta vez o baleiro como método desde o punto de vista das fi-
losoffas orientais (Andrade 2018). Como declara Andrade, xa non se
trata de analizar a realidade, senén de sentila directamente, unha inten-
ci6n que se vincula cunha actitude radical cara 4 natureza: «Ante o
medo pola natureza indémita, nace o desasosego de tratar de descubrir
e dominar as leis da natureza, necesidade de facela cientificamente in-
telixible, reducindo as sdas formas ds regularidades da xeometria. En
vez de permanecer atento ds sdas revolucions e adaptarnos a elas, esa

necesidade de iluminar, levounos a quedar atrapados na nosa propia ra-
cionalidade»’s (Andrade 2018).

4 Traducion da autora. No orixinal: «through their pervasive and continuous
presence».

5 Traducién da autora. No orixinal: «Ante el miedo por la naturaleza indémi-
ta, nace el desasosiego de tratar de descubrir y dominar las leyes de la naturaleza,
necesidad de hacerla cientificamente inteligible, reduciendo sus formas a las re-
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Xunto con series fotograficas, Andrade inclte neste traballo ddas
curtametraxes anteriores presentadas como videoinstalacions (2014: el
desbordamiento e Bocanoite), asi como Xeometria de Ecos III, rebautiza-
da como La Luna. A elas simase un plano contrapicado dun ceo con
drbores que continda coa exploraciéon da imaxe-tempo, e outras ddas
pezas sen son que mesturan imaxes dixitais e analdxicas, fixas ou en
movemento, tanto en cor como en branco e negro. Case a modo de dia-
rio de viaxe, estas didas pezas remiten a moitos dos espazos retratados
nas fotograffas, unha delas centrada nas paisaxes naturais e a outra en
escenas urbanas, na que destaca a presenza de mulleres no exterior das
stias vivendas, falando ou realizando tarefas do fogar.

Pola sta banda, a videoinstalacion Magma xira arredor da fascina-
cién polas faiscas sobre un fondo negro. A prolongada observacién des-
te fendmeno, xunto coa accién da musica de Jonathan Kawchuk, vai
progresivamente establecendo unha distancia fronte ao referente. As
imaxes son pouco a pouco baleiradas do seu contido, transforméndose
nunha coreografia azarosa de luces e cores que dota de vida elementos
en principio inanimados, que son, como indica Donoso (2016: 55), «vin-
culados de novo co universo e o seu cardcter atemporal, ilimitado e pro-
cesual».”® En varias ocasiéns, a man de alguén que pasa interponse en-
tre a camara e o filmado, chamando a atencién sobre o féra de campo.

Por dltimo, compre salientar a conceptualizacién do proxecto Kuch
Nahi (2015), que remite 4 concepcién hindd do nada como algo. Alén
dun traballo expositivo mdis amplo, dard lugar 4§ mediometraxe homoni-
ma rodada en super 8, cuxo work in progress foi presentado na Mostra
de Cinema Periférico (S8) de 2015. Das imaxes tomadas durante a mes-
ma estancia en Chile, tras pasar mdis dun mes traballando en soidade
no deserto de Atacama, nace a curtametraxe El paisaje estd vacio y el

gularidades de la geometria. En vez de permanecer atentos a sus revoluciones y
adaptarnos a ellas, esa necesidad de iluminar nos ha llevado a quedar atrapados en
nuestra propia racionalidad».

1 Traducion da autora. No orixinal: «vinculados de nuevo con el universo y su
cardcter atemporal, ilimitado y procesual».
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vacio es paisaje (2017). Andrade busca recrear con ela unha experiencia,
entendida como cofiecemento do real, fuxindo da intelectualizacién
(Alarcon 2018). O titulo, tirado dun poema do coreano Dalchin Kim, re-
mite ao principio zen dunha realidade na que non existen os contrarios.
Seguindo unha constante no seu estilo propio, Andrade emprega oito
planos xerais de longa duracién, recurso que lle permite mobilizar a po-
lisemia da imaxe, que se atopa, como ela mesma aclara, no centro do
seu interese: «Decidir o tempo que contemplamos unha imaxe e como
esta nos fala ou nos comunica»7 (Donoso 2016: 104). Neste caso, a téc-
nica observacional levada ao extremo resulta, para o critico Brais Rome-
ro (2017), nunha «achega radical e estética que baleira, ispe e racha
unha paisaxe que acaba por preguntarse: estou baleira de todo ou estou
chea do baleiro?».

Ademais, estas paisaxes desérticas reflicten a cosmovision da cultu-
ra andina, na que os fenémenos naturais guian a vida cotid, conservan-
do unha relacion coa natureza, a Pachamama (Nai Terra), que garda
ainda o seu cardcter mitico. A presenza humana s6 comparece nos cré-
ditos, mediante o uso de cantos indixenas. No resto da peza, o son co-
rrespondese con gravacions de corpos celestes cedidas polo museo do
meteorito de Atacama, que crean unha transcendencia do representa-
do cun todo natural que vai moito mdis ald da Terra. Asi, 4 experiencia
do lugar na imaxe stimase a unién da terra co cosmos.

Esta peza concreta recolle o esencial do traballo de Andrade para a
comprension da sda obra como parte dun ecocinema, na medida en que
fai unha proposta semellante 4 que Macdonald (2013: 19) propugna para
este: «Unha representacion do mundo natural cunha experiencia cine-
mitica que modela a paciencia e a concienciacion— calidades da cons-
ciencia cruciais para unha apreciacién profunda e un compromiso en
curso co medio natural».®® Para este autor, polo tanto, a principal fun-

7 Traducién da autora. No orixinal: «Decidir el tiempo que contemplamos
una imagen y ¢c6mo ésta nos habla o nos comunica».

% Traducion da autora. No orixinal: «A depiction of the natural world within
a cinematic experience that models patience and mindfulness—qualities of cons-
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cién dun ecocinema non serfa producir «narrativas pro-medioambien-
tais»" a0 modo de Hollywood ou do documental convencional, senén
«poporcionar novos tipos de experiencia filmica que amosen unha alter-
nativa ds formas medidticas e espectatoriais convencionais e axuden a
educar unha mentalidade méis ecoloxicamente progresiva»* (2013: 20).

Se ben outros traballos da autora se moven noutros rexistros non
tan centrados no natural, consideramos interesante reparar na curta-
metraxe Sibila (2017), na que Andrade representa a muller, igual que
fixo noutras pezas (Listen to me, 2016), fuxindo do retrato do seu rostro.
Esta obra estd baseada no relato curto «El Caballero» (1942) do escritor
galego Alvaro Cunqueiro, parcialmente ambientado en Narafo, parro-
quia escollida pola cineasta para a rodaxe. Esta adaptacion libre deixa
de lado a fidelidade ao texto orixinal para tomar un pretexto narrativo co
que crear unha atmosfera emocional que recolle, como indica o critico
Manolo Gonzélez (2017), «os espiritos [...] que pululan no barroco rela-
to de Cunqueiro e os incrusta en espazos naturais de cativa pegada hu-
mana, enxergados no mito fabuloso».

Unbha cita inicial enmarca o relato na narracion de Leonis de Soage,
quen menciona como Sibila, tras deixar Constantinopla por Naraio
para dar a luz o fillo concibido incestuosamente, ainda que sen cofiece-
mento, polo seu irman Don Silvan, se atopa enferma. Ainda que se tra-
ta dun produto de ficcién, a autora traballa co non narrativo, presentan-
do unha serie de planos inconexos de Sibila, unha egua branca e o
propio espazo natural, cuxas relacions espazo-temporais se caracterizan
pola elipse. Nas imaxes en branco e negro, Sibila aparece e desaparece
como un espectro mediante o uso de fundidos. Cuberta cunha tea
branca, vaga por unha paisaxe que ten entidade propia como espazo mi-

ciousness crucial for a deep appreciation of and an ongoing commitment to the
natural environment».

9 Traducién da autora. No orixinal: «pro-environmental narratives».

¢ Traducién da autora. No orixinal: «to provide new kinds of film experience
that demonstrate an alternative to conventional media-spectatorship and help to
nurture a more environmentally progressive mindset».
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tico que nos traslada ao «misterio inintelixible que se agocha na natu-
reza» (Gonzilez 2017).

Este salto de Andrade cara a unha ficciéon non narrativa xorde como
resultado do espazo de experimentacion do ChanfainalLab, un encontro
de cineastas galegos que ten lugar cada ano desde 2014 no concello de
San Sadurnifo, tratando de poér en valor o seu territorio e patrimonio
natural e cultural. Esta sorte de eventos semella ter o potencial de favo-
recer, pola stia esencia, a emerxencia de formas de repensar a relacién
coa natureza. Por esta razon, queremos facer mencion, a continuacion,
dalgunhas obras xurdidas neste marco que supofien achegas interesan-
tes desde o punto de vista do ecocinema.

A primeira é a curtametraxe Toxos e Flores (2016) de Lucia Vilela. A
peza presenta unha serie de paisaxes rurais rodadas en super 8 que se
suceden ao ritmo da pandeirada popular Mocifios de Igrexafeita, gravada
en 1971 polo coro ferrolan Toxos e Flores, establecendo unha relacion
entre a natureza non-humana (visualizada) e humana (escoitada), como
acontecia en El paisaje estd vacio y el vacio es paisaje. Ademais, o traballo
con pelicula cinematografica implica unha materialidade natural, de
orixe animal e vexetal que, como opina Macdonald (2013: 18) a respecto
deste soporte, «cando menos nun nivel, sintetiza a forma en que a vida
moderna e o mundo natural estdn imbricadas».>' A montaxe rdpida, case
frenética, marcada pola estética do videoclip, contrasta coa achega pau-
sada de Andrade, mais supén unha obra experimental que pon a natu-
reza no centro de atencién, fornecendo unha imaxe dindmica do rural.

Outra proposta digna de mencion, se ben non acadou gran recofie-
cemento por parte da critica, é Sotobosque 1 (2015) de Xiana Gémez-
-Dfaz, recentemente mdis cofiecida como Xiana do Teixeiro, nome co
que asina o documental de corte feminista Tddalas mulleres que coiiezo
(2018). A cineasta e artista visual lucense, cofundadora da produtora
WalkieTalkie films, combina o seu labor creativo co académico, centra-

' Traducién da autora. No orixinal: «at least on one level, encapsulates the
way in which modern life and the natural world are imbricated».

Abriu, 11 (2022): 131-154
ISSN: 2014-8526, e-ISSN: 2014-8534



Unha apoloxia da natureza 147

do en estudos de xénero e television. Nesta peza a realizadora presenta
un retrato dunha limacha, froito dun interese, segundo declara, pola
natureza «como personaxe que pasa desapercibido— e non como pai-
saxe» (Gonzélez 2016). Esta atencién polo natural xa aparecia nalgtins
fragmentos da sda anterior mediometraxe Vacaciones (2013) e ten con-
tinuacién no video-ensaio codirixido xunto a Emilio Fonseca Somos
Plaga (2017), que reflexiona mediante unha colaxe cinematografica so-
bre a relacién do ser humano co ecosistema.

Sotobosque 1 segue ao invertebrado deslizandose polo chan consti-
tuindo un ciclo que, con fundidos a negro que marcan transicions tem-
porais, remata coa chegada da noite. Desta maneira, mediante o uso de
planos de longa duracion, igual que Andrade, pero con movemento de
cdmara e planos detalle en vez de estaticos planos xerais, Gémez-Diaz
aposta por un documental observacional que trata de minimizar, a dife-
renza do que acontece con certa recorrencia na obra de Andrade (Geo-
metria de Ecos, El Desbordamiento ou Bocanoite), a presenza da cdmara,
utilizando procedementos de continuidade propios da invisible editing
mesturados con cortes a negro que denotan elipses temporais. Esta de-
cisién estética responde ao desexo declarado da autora de non imporier
os nosos discursos cando tratamos de falar do outro (Gonzalez 2016),
unha idea andloga na ecocritica 4 da natureza como speaking subject
que debemos escoitar e da que podemos aprender, non falando por ela,
sen6n fornecendo un espazo para que ela se exprese (Murphy 1995: 9).
Asi, o seu traballo mostra unha actitude de fascinacién por todos os se-
res da natureza, atendendo mesmo aqueles que en principio semellan
desagradables. O uso dunha lente de distancia focal longa, con limitada
profundidade de campo, concentra a atencién na limacha e magnifica
co close-up as stias dimensions, transformando, segundo aprecia o criti-
co Fernando Solla (2016), 0 animal «nun ser que de tan fermoso resulta
monstruoso», que se move cunha «viscosidade case lasciva».>* Esta in-

> Traducion da autora. No orixinal: «en un ser que de tan hermoso resulta
monstruoso», que se move cunha «viscosidad casi lasciva».

Abriu, 11 (2022): 131-154
ISSN: 2014-8526, e-ISSN: 2014-8534



148 [RENE BAsanTA PIN

terpretacion axustase 4 teorfa do monstro exposta por J. Cohen, segun-
do a cal 0o monstro encarna a diferenza e o abxecto, polo que é rexeitado
e desexado 4 vez, e dirixe a nosa atencién 4 sta corporeidade, espertan-
do os praceres reprimidos do corpo (1996: 17-20). A lectura desta cons-
trucién da natureza como un outro monstruoso resulta reveladora, can-
do menos, dunha representacién da natureza non-humana mais ald da
nosa comprension.

Ademais do Chanfainal.ab, destaca o desenvolvemento entre 2009
e 2013 do obradoiro documental El Retrato Filmado, dirixido por Marta
Andreu. O seminario, dentro do PlayDoc de Tui, buscaba que sete ci-
neastas seguisen durante cinco ediciéns deste festival un habitante da
contorna procurando retratar a sta vida cotid. Asi, a realizadora e pro-
dutora Diana Gongalves comeza a filmar a centenaria Palmira Filgueira
Ramos, quen, presentada como a avoa de Galicia, adoitaba recibir a vi-
sita da Television Publica de Galicia polo seu aniversario. A cineasta xa
se achegara 4 sua figura no seu primeiro filme, Mulleres da raia (2009),
galardoado co premio Mestre Mateo da Academia Audiovisual Galega
ao mellor documental. A ollada de Goncalves afdstase da construcién
folclérica para, partindo dun documental observacional, enfrontar a es-
pectadora coa fraxilidade do corpo e a stia decrepitude, mediante o uso
insistente de primeiros planos do rostro e as mans de Palmira, asi como
as dificultades para moverse pola casa, que afronta soa diariamente.
Deste xeito, representa a natureza dun corpo feminino que racha coa
sta obxectivizacién no medio audiovisual, reflexionando sobre a vellez
como parte da vida, dunha maneira moi diferente 4 evasion do rostro
que atopabamos en Sibila.

O pasamento de Palmira en 2011 truncou o labor da cineasta, obri-
gdndoa a enfrontarse co material xa filmado e relacionarse con el doutra
forma. O procesual maniféstase na introducion dunha voz over que, ante
a imaxe dunha cadeira baleira, nos relata a morte da protagonista, intro-
ducindo asi un elemento que non usa Andrade. Gongalves inclde frag-
mentos que en principio desbotara, nos que ela mesma aparece dirixindo
a posta en escena e relaciondndose coa stia personaxe. Con iso, a autora
procura, nas stias propias palabras, «retratar a distancia que hai entre as
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duas, esa diferenza xeracional»* (Torres 2009). A construcién temporal
caracterizase por tomas longas que se mergullan nunha realidade cotia
marcada polo silencio, a rutina e os tempos mortos. En tltima instancia,
a soidade da muller preséntase como ameaza de extincion dunha forma
de vida nestes espazos de transicion entre o rural e o urbano.

Para rematar, comentaremos o caso singular que polo seu tratamen-
to da natureza supén a opera prima de Angeles Huerta Esquece Monelos
(2016). A autora, asentada en Galicia desde 2002, doutora en Literatura
Comparada, comezou a stia carreira cinematografica como amadora ro-
dando curtametraxes cos seus estudantes da Escola de Idiomas, para
logo matricularse na Met Film School de Londres. Malia a orixe astu-
riana da directora, a rodaxe en lingua galega e con producién autéctona
lévanos a incluir o filme neste estudo, reivindicando trazos que o dis-
tancian do modo de producién dominante, como a transgresion do dm-
bito documental tradicional coa inclusion da subxectividade da autora.
Porén, atopamos aqui unha forma claramente narrativa, que pouco ten
que ver coas tendencias experimentais de Andrade.

O filme percorre a historia e a desaparicién do rio Monelos, sote-
rrado baixo a cidade da Corufia nos anos sesenta, cando se considerou
un obstdculo no proceso de expansién urbana marcado pola especu-
lacion. O rio preséntase no relato como reflexo da memoria persoal e
colectiva, favorecendo unha identificacion da natureza como recep-
taculo do cultural que racha coa dicotomia que tradicionalmente opén
os termos. A narracion, estruturada pola voz over da autora, introduce
elementos autobiogréficos alternando a dimensién histérica coa en-
fermidade de Alzhéimer que padece o seu pai. Cos testemufios dos
vecifios, un médico, e o propio alcalde da Corufa, o filme adopta,
como sinala Victor Paz (2016), a forma do rfo como «unha estrutura
que odia a lifia recta, retércese, e ao final desemboca».>+ Entre as his-

3 Traducion da autora. No orixinal: «retratar la distancia que hay entre las
dos, esa diferencia generacional».

* Traducion da autora. No orixinal: «una estructura que odia la linea recta,
se retuerce, y al final desemboca».
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torias entrecruzadas no propio rio, destaca desde o punto de vista da
ecocritica a transformacion da paisaxe da Corufia. O rio Monelos dis-
corre ainda baixo a cidade polos sumidoiros, suxerindo a idea de que
as nosas cidades, como metonimia da propia civilizacién humana, es-
tan construidas sobre unha natureza que se agocha nas entrafas, no
coraz6n da cultura. Esta mostra de dominacién do ser humano sobre
a natureza non-humana era subvertida pola inundacién das raas da ci-
dade en dias de enchente ou mareas vivas, reclamando a presenza
oculta do rio.

As diferentes obras analizadas neste artigo dan conta dunha diver-
sidade de achegas que, de maneira mdis ou menos explicita, estdn
marcadas por representacions da natureza que desafian a sta concep-
cion como obxecto de dominio dun ser humano enunciado en mascu-
lino. De tal xeito, son mostra dunha diversidade andloga ao que In-
gram (2013: 58) describe como a «eco-estética pluralista que pode
atopar valor —cognitivo, emocional, e afectivo— nun amplo abano de
filmes».>s As técnicas son moitas e dispares como é propio do eido au-
diovisual, mais atopamos algunhas coincidencias nos traballos de ci-
neastas tan diversas. Tanto Andrade como Gongalves se caracterizan
especialmente polo uso de tomas longas, tratando de reproducir o
paso do tempo e reivindicando unha necesidade de deterse a observar
a natureza, xa sexa unha paisaxe ou o propio corpo humano. Non con-
sideramos porén que unha técnica tefia de seu significacion concreta,
pois se algunhas presentan unha certa efectividade para explorar de-
terminadas cuestions de interese para a ecocritica, o seu contrario
pode funcionar nunha dimensién ecocritica igualmente vélida. Asi, a
construcion temporal en Toxos e Flores, baseada na rapida xustaposi-
ci6n das imaxes a modo de videoclip natural, ofrece tamén unha olla-
da sobre a paisaxe ligada ao humano que desafia a stia convencional
separacion.

> Traducién da autora. No orixinal: «pluralistic eco-aesthetic which can find
value—cognitive, emotional, and affective—in a wide range of films».
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Do mesmo xeito, o procesual, como pegada do corpo humano que
se agocha tras a cdmara, pode favorecer a emerxencia de obras que ex-
ploren unha relacién cara 4 natureza non-humana mais igualitaria.
Mais como ilustra Gémez-Diaz, tamén desde o eido observacional e a
invisibilizacion da figura do observador se atopan achegas que respon-
den a unha consideracién da natureza non-humana como suxeito pro-
pio. E preciso que o cineasta desapareza para poder retratar a nature-
za, entendida como o outro? Ou implica este borrado da pegada
humana necesariamente unha ollada que, na stda pretension de ofre-
cerlle 4 natureza o papel protagonista, oculta o seu inevitable antropo-
centrismo? Estes interrogantes lanzan as representacions cara a un de-
bate mdis amplo no seo do pensamento ecocritico. Sen poder entrar
nel no breve espazo deste artigo, queda claro que desde o audiovisual
galego realizado por mulleres existen contribuciéns dedicadas a repen-
sar as nosas relacions coa natureza que, é de agardar, seguirdn conso-
liddndose.
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